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Reprezentacija ţenskih likov v filmih Wesa Andersona 
Film je v današnjem svetu pripomogel k temu, da je svet danes viden in vizualiziran bolj kot 
kdajkoli prej. Deluje kot izredno pomemben medij, ki sooblikuje posameznikove predstave o 
druţbenih, političnih ter gospodarskih vprašanjih, ki lahko pomembno vplivajo na kulturne 
ideje o spolu, spolnosti in vlogi ţensk, tako v javni kot zasebni sferi. Stereotipne 
reprezentacije filmskih likov se namreč v naracijo filma tako zakoreninijo, da se nam sčasoma 
zdijo popolnoma navadne. Zatorej je pomembno razumeti filmske reprezentacije in koncepte, 
ki postojijo za njimi. Pri raziskovanju tega polja se tako lahko opiramo na filmsko analizo 
reprezentacij, kjer zdruţujemo mentalni vidik reprezentacij, z elementi filmskega jezika. Oba 
spektra nam pomagata razumeti podobe na filmskem platnu in posledično interpretirati 
filmsko pripoved. Tako lahko ţenske like razumemo skozi moški pogled znotraj pripovedi ali 
pa skozi pogled moškega občinstva. Pri tem so ţenski liki najpogosteje predstavljeni kot 
seksualni objekti, s čimer se ukvarja feministična filmska teorija. Prav tako lahko 
reprezentacije razumemo preko ţanra specifično definiranih ţenskih likov, ki so se 
izoblikovali skozi zgodovino filma in ostajajo aktualni še danes. Z razumevanjem teoretskih 
konceptov in procesov, ki stoji za analizo filmskih reprezentacij, lahko ugotovimo, da so v 
izbranih filmih Wesa Andersona ţenski liki večinoma definirani iz strani moškega, za 
katerega delujejo usodno. To pomeni, da so razlog za njihove tegobe in posledično filmske 
zaplete. Poleg tega so ţenski liki večinoma reprezentirani izredno stereotipno, pojavljajo pa se 
v veliko manjšem številu kot moški. 
Ključne besede: Ţenski liki, filmska naracija, reprezentacije, analiza filma, Wes Anderson. 
Representation of female characters in Wes Anderson’s films 
Film today has contributed to a world that is more visible and visualized than ever. It 
functions as an important media, that co-creates the individual's ideas about societal, political 
and economic questions, which can influence cultural ideas of gender, sexuality and the role 
of women, both in a public and private sphere. Stereotypical representations of the films’ 
characters anchor themselves fully into the narration of the film and become normalized. We 
explore this field through an analysis of representations in film, where we combine both the 
mental perspective of representations and elements of the language of film. Both spectra can 
help us understand the images on the screen and consequently enable us to interpret the film's 
narrative. In this context, we see the female characters from the perspective of a man either 
the spectator or character, but as feminists studies suggest, there are in both cases mostly 
presented as sexual objects. Through the history of film, we can identify some female 
archetypes that remain relevant to this day. With understanding the whole process behind the 
analysis of representation in film, we realize, that the female characters in the chosen films by 
Wes Anderson are generally defined by the male, to whom they seem fatal. This means that 
they become the reason for conflict and the film's plot. Some characters are shown 
extraordinarily stereotypical, whilst others seem to diverge from stereotypical representations. 
Nevertheless, female characters are a minority in his films compared to their male 
counterparts. 
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Danes svet večinoma beremo in razumemo skozi najrazličnejše prikazane vizualije, ki skupaj 
gradijo pomene, zgodbe ter konec koncev posameznike. Velik del našega ţivljenja tako 
predstavljajo tudi premikajoče se fotografije, ki so jim dodani še drugi avdiovizualni učinki. 
Gre za elemente, ki se med seboj povezujejo v medij, imenovan film. Prav ''umetniško delo iz 
slik ...'' (''Film'', b.d.), kakor film definira Slovar slovenskega knjiţnega jezika, pa je izredno 
kompleksen avdiovizualni produkt, ki je zaradi tehničnega napredka in moţnosti svetovnega 
dosega, pripomogel k temu, da je svet danes viden in vizualiziran bolj kot kdajkoli prej. 
O njem lahko govorimo iz najrazličnejših zornih kotov, obravnavamo pa ga lahko skozi 
široko paleto konceptov ter teoretskih pogledov. Nekateri izmed teh film enačijo z 
umetniškim delom, spet drugi ga obravnavajo kot produkt kulturne industrije. Navkljub 
vsemu pa ne smemo pozabiti še na dejstvo, da film deluje tudi kot izredno pomemben medij, 
ki ustvarja posameznikove subjektivne poglede in sooblikuje njegovo identiteto (Storey, 
2010, str. 78). Filmi torej pomagajo pri oblikovanju naših predstav o druţbenih, političnih in 
gospodarskih vprašanjih, prav tako pa lahko pomembno vplivajo tudi na kulturne ideje o 
spolu, spolnosti in vlogi ţensk, tako v javni, kot zasebni sferi. V svojem bistvu omogočajo 
ljudem, da se seznanjajo s svetom in ljudmi, bodisi skozi razvedrilo ali kulturno doţivetje 
(Musek, 1960, str. 3). Pa vendar se je potrebno vprašati, kako ter na kakšen način filmi to 
pravzaprav sporočajo in predstavljajo? Dobro vemo, da film velja za precej novodoben izum, 
ki je v svojih začetkih za širše mnoţice deloval kot izreden fenomen. Lahko bi celo 
predpostavili, da je s svojo pojavo vzbujal številne strahove in odpiral raznolika vprašanja o 
tem, kaj je resnično in kaj ne. S tem se strinja tudi Panofsky, ki meni, da je imelo v zgodnjem 
filmu občinstvo veliko teţav z nerazumevanjem tistega, kar se je prikazalo na filmskem 
platnu (Johnston, 1999 str. 31). Če so ob predvajanju filma Prihod Vlaka (Brata Lumiere, 
1895), ki velja za začetnika filmske zgodovine, obiskovalci v kinodvorani zagnali strašansko 
paniko in se skrili pred pojavo na filmskem platnu, lahko naša predvidevanja s tem le še 
potrdimo. Danes takšnim prizorom nismo več priča, saj se je skozi zgodovino oblikoval 
fiksen sistem filmskih znakov oziroma kodov, preko katerih smo se naučili brati in posledično 
interpretirati filmsko pripoved. Zatorej lahko razumemo, da filmi po večini ne ustvarjajo 
avtentičnih prezentacij sveta, temveč za gledalca delujejo kot subjektivna interpretacija 
realnosti. Pravzaprav oblikujejo določene predstave, preoblikovane pomene, ki jih lahko 
imenujemo reprezentacije. Da pa bi film lahko razumeli v vseh teh njegovih razseţnostih, se 
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je v filmski teoriji za razčlenjevanjem filmskih pomenov izoblikoval izredno kompleksen 
proces, imenovan analiza filma, katere cilj je v korakih predstaviti filmsko pripoved in 
razumeti njene pomene. Prav v pričujočem besedilu z naslovom Reprezentacije ženskih likov 
v filmih Wesa Andersona, bomo s pomočjo omenjenega procesa skušali dognati na kakšen 
način so reprezentirani ţenski liki.  
Naše raziskovanje bo tako potekalo v dveh delih, teoretičnem in empiričnem. V teoretičnem 
delu bomo skozi kvalitativno raziskovanje znanstvene literature uvodoma opredelili ključne 
koncepte, ki se povezujejo z izbrano temo, v empiričnem pa bomo poskušali odgovoriti na 
zastavljeno raziskovalno vprašanje - Kako so reprezentirani ženski liki v filmih Wesa 
Andersona? Ker nas podrobneje zanima, kako lahko filmske zgodbe sploh razumemo in 
preko katerih sredstev si razlagamo njene pomene, se bomo v prvi polovici teoretičnega dela 
osredotočili na same reprezentacije oziroma na njena dva ključna sistema - mentalne 
reprezentacije in jezik. V nadaljevanju pa bomo ta dva sistema podrobneje aplicirali v sfero 
filma. Prvega bomo raziskovali skozi prizmo stereotipov, preko katerih so v filmih 
najpogosteje definirani liki, drugega pa bomo razumeli v kontekstu filmskega jezika in 
semiotičnih elementov. V nadaljevanju bomo reprezentacije opredelili še skozi filmske kode 
in filmsko naracijo, kjer bomo v ospredju govorili o vidiku filmskega lika in njegovem 
gledišču. V drugi polovici pa bomo teoretski del zaključili s poglavjem Reprezentacija 
ženskih likov skozi zgodovino ameriškega filma, kjer bomo preko zametkov feministične 
teorije in teorije filmskih ţanrov, zdruţili ideje stereotipov in filmske naracije. V drugem, 
empiričnem delu bomo preko nekaterih teoretskih ugotovitev analizirali ţenske like v izbranih 
filmih reţiserja Wesa Andersona. V tem segmentu diplomske naloge bomo na 
podlagi njegovih treh najbolj gledanih filmov 21. stoletja, oblikovali premislek o pozicijah, ki 
jih zasedajo njegovi ţenski liki. Pri tem bomo skušali razumeti, na kakšen način to počnejo in 
kaj s tem sporočajo. Poleg tega nas bo zanimalo, ali njegovi filmi ţenske like reprezentirajo 
na stereotipen način in kje je to moč opaziti. V sklepnem delu bomo poskušali orisati celotno 





Reprezentacije so širok koncept, ki poudarja idejo, da še tako realne ali prepričljive vizualne 
podobe, nikoli ne predstavljajo sveta dobesedno, temveč vedno delujejo kot ponovne, celo 
preoblikovane prezentacije ţe videnega (Branston in Stafford, 2001, str. 106). V svojem 
bistvu se pojem reprezentacija nanaša na ''... določen semiotski proces, ki je vselej nekomu 
namenjen, o njej pa je mogoče govoriti samo v povezavi z znakovnimi sistemi, saj gre vselej 
za to, da nekaj ali nekdo, nekaj ali nekoga reprezentira zavoljo nečesa ali nekoga ... na osnovi 
dogovora, ki je znak …'' (Kernev-Štrajn, 2009, str. 15). Bistvo reprezentacij je torej dejstvo, 
da ne prikazujejo točne realnosti, pač pa so veliko bolj kompleksne. Pravzaprav proizvajajo 
pomene skozi jezik in simbole (s katerimi komuniciramo) preko vključevanja v proces 
strukturiranja resničnosti (ki je v skladu s prepričanji in vizijo stvariteljev teh reprezentacij) 
(Branston in Stafford, 2001, 83). To v splošnem pomeni, da ne gre za avtentične prezentacije 
sveta, temveč za nekakšne subjektivne interpretacije realnosti. Pa vendar se je potrebno na 
tem mestu vprašati, na čem koncept reprezentacij pravzaprav temelji? 
Ko govorimo o reprezentacijah podrobneje, govorimo o sredstvu, ki povezuje pomene in 
jezik s kulturo. Posledično je analiza reprezentacij deskriptivno raziskovanje tega, kako so 
različne plasti druţbenega, v različnih tekstih predstavljene in s tem konstruirane (Stanković, 
2010, str. 183). Reprezentacija torej pomeni uporabljati jezik, ki sestoji iz znakov in podob, z 
namenom, sporočiti nekaj smiselnega, oziroma smiselno predstavili svet (Hall, 2003, str. 17-
18). Če povzamemo lahko rečemo, da so reprezentacije skozi jezik ustvarjeni pomeni v naših 
glavah. Povezovanje teh dveh, torej pomenov in jezika, pa nam omogoča sklicevanje na 
"resnični" ali namišljen svet predmetov, ljudi ali dogodkov. Iz tega lahko na splošno 
opredelimo dva (pod)sistema reprezentacij, ki ju v svojem delu navede Stuart Hall, mentalne 
reprezentacije in jezik (2003, str. 17 -28).  
1. Mentalne reprezentacije - Govorimo o sistemu, ki povezuje ideje o objektih, ljudeh 
in dogodkih s pomeni v naših glavah. Torej lahko trdimo, da so naši pomeni odvisni 
od konceptov in vizualij, oblikovanih v naših mislih, s pomočjo katerih razumemo 
svet okoli nas. Mentalne reprezentacije lahko tako razumemo kot proces klasificiranja 
in organiziranja ''sveta'' v pomenljive kategorije. Brez tovrstnih reprezentacij si ne 
moremo interpretirati sveta oziroma pomenov v le tem. Vendarle pa se s pomeni ne 
moremo sporazumevati samo na podlagi naših povezav v glavi, temveč za to 
potrebujemo drugi sistem reprezentiranja. 
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2. Jezik je torej drugi sistem reprezentiranja, ki je vključen v proces tvorjenja pomena. 
Na splošno je sestavljen iz znakov, ki imajo določen pomen. To so bodisi besede, 
bodisi zvoki ali slike. Ti znaki predstavljajo koncepte in povezave med tistimi, ki jih 
nosimo v glavi. Skupaj torej tvorijo pomenske sisteme naše kulture. Da lahko 
koncepte in ideje v naših glavah poveţemo z določenimi pisanimi besedami, 
govorjenimi zvoki ali vizualnimi podobami, pa potrebujemo skupni jezik.  
Sedaj lahko v grobem razumemo, da reprezentacija sestoji iz dveh sistemov - mentalnih 
reprezentacij in jezika. Zatorej se je na tem mestu potrebno vprašati še, kako reprezentacije ta 
dva sistema natančneje povezujejo? Ali gre za to, da jezik odraţa resnične pomene ali pa so 
morda pomeni v oziroma skozi jezik skonstruirani? Na vsa ta vprašanja odgovarja Hall (2003, 
str. 15), ki poudari tri vidike oziroma pristope, ki razlagajo povezavo med pomeni in 
jezikom: Reflektivni, intencionalni in konstruktivistični. Prvi, reflektivni predpostavlja, da 
sam pomen leţi v objektih, osebah, idejah ali dogodkih resničnega sveta, jezik pa pri tem 
deluje kot ogledalo, ki reflektira resnični pomen, ki obstaja v svetu.  Intencionalni pristop 
razumemo v smislu, da govorec oziroma avtor preko jezika uveljavljata svoje osebne, 
subjektivne pomene. Zadnji, konstruktivistični pristop pa pravzaprav reprezentacije razume 
nekoliko drugače. Stvari ne pomenijo zgolj same po sebi, temveč mi pomen zgradimo preko 
sistema reprezentacij, ki vključuje koncepte in znake. Pri tem ne smemo zamešati 
materialnega sveta (kjer stvari in ljudje obstajajo) ter simboličnih praks in procesov. Ravno 
preko teh, torej simboličnih praks, reprezentacije, pomeni in jezik operirajo. Torej v tem 
primeru pomen ni odvisen od materialne vrednosti znaka, temveč temelji na njegovi 
simbolični funkciji (Hall, 2003, str. 24 -26). 
Če se naveţemo Bontizerja (1985), ki pravi: ''film se nikoli ne predstavlja samo kot veriga 
slik, gre za bolj ali manj ponarejeno in razkosano realnost'', lahko v splošnem zapišemo, da 
tudi film in drugi mediji ne delujejo kot enostavni komunikacijski kanali. V našem primeru bi 
lahko trdili, da so filmski liki reprezentirani skozi konstruirane mentalne reprezentacije, kot so 
na primer stereotipi (pomeni interpretirani skozi stereotipe), ter preko jezika, ki ga v tem 
primeru razumemo kot filmski jezik. Tega skozi kadriranje, pogled kamere in postprodukcijo 
gradijo še filmski kodi in drugi elementi filmske naracije. Z drugimi besedami, bi v našem 
kontekstu lahko predpostavili, da stereotipi kot mentalne reprezentacije, opredeljujejo naš 
pogled in posledično uokvirjajo pomene skozi filmski jezik. Pri tem lahko v splošnem okvir 
razumemo kot našo miselno kuliso, ki skupaj s pogledom, ki ga definirajo naša stališča, 
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reproducirata pomene (Branston in Stafford, 2001, str. 108). Okvir in pogled pa sta ključna pri 
oblikovanju ter posledično razumevanju filmskih reprezentacij, saj gradita njihovo strukturo. 
Z ozirom na to se bomo v nadaljevanju torej posvetili stereotipnim reprezentacijam kot 
''podzvrsti'' mentalnih reprezentacij, ki se najpogosteje pojavljajo v filmskih zgodbah. Kasneje 
pa bomo raziskali še koncept filmskega jezika skozi teorijo lingvistike. 
 
2.1  Mentalne reprezentacije skozi stereotipne vzorce  
Kot smo do sedaj ţe dognali, lahko o filmskih stvaritvah in njenih reprezentacijah govorimo 
iz različnih vidikov. Bodisi iz strani avtorja, naracije ali lika bodisi iz strani bralca oziroma 
gledalca (Braingan, 1945). Pri tem je treba poudariti, da se vse omenjene perspektive 
razlikujejo ne samo glede na njihovo pozicijo in vlogo, temveč tudi glede na subjektivne 
poglede vsakega posameznika, ki je vključen v filmski proces. To pomeni, da se film gradi in 
prikazuje skozi različne osebne predpostavke, stališča, pomene (mentalne reprezentacije), 
lahko bi rekli celo zgodbe, ki niso nujno eksplicitno prikazane oziroma upodobljene. 
Posamezni gledalci si lahko ustvarjajo raznolike kombinacije ter si sistem znakov 
interpretirajo v razponu lastnih predhodnih predstav, zatorej končno sporočilo ne deluje nujno 
za vse enako. Kot smo ţe omenili, pa se to ne zadeva zgolj tistega, ki opazuje, temveč se to 
lahko nanaša tudi na ustvarjalce filma, like in samo kinematografsko izkušnjo. Podobno lahko 
torej svoje skonstruirane pomene vključuje tudi avtor ali reţiser s pomočjo filmske naracije.  
Na splošno tu torej govorimo o subjektivni naraciji, ki je odvisna od tega, kako mi sami 
prepoznavamo sisteme. 
Subjektivna naracija oziroma predhodne predstave in stališča, ki jih bodisi ponuja film, bodisi 
so gledalčeve osebne, se natančneje navezujejo na predstave ljudi ali situacij, ki jih 
povezujemo z različnimi skupinami, identitetami in jih drugačno stereotipno opredeljujemo 
(Branigan, 1945). Ravno stereotipe pa v pričujoči diplomski nalogi prepoznavamo kot 
najpogostejši element, preko katerega so v filmskih stvaritvah reprezentirani liki. Sprva 
skušajmo razumeti, kaj pravzaprav stereotipi sploh so? V splošnem gre za široko razširjene 
ideje ali predpostavke o določenih skupinah, za katere se pogosto domneva, da so "laţi", ki jih 
je treba "odpraviti". Stereotipiziranje tako v svojem bistvu predstavlja negativno 
kategoriziranje in evalviranje določene skupine ali posameznika, s poudarjanjem določene 
lastnosti skupine, s ciljem ohranjati meje in razlike med nami in manjvrednimi ''drugimi'' 
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(Branston in Stafford, 2001, str. 108). Izvirno so se stereotipi v filmskem svetu pojavili, da bi 
občinstvu pomagali razumeti filmsko pripoved, vendar je jasno razvidno, da ne gre zgolj za 
preproste označevalce, temveč za normativne druţbeno kulturne produkte, ki jih je treba 
preučevati glede na raso, spol, spolnost, starost, razred in ţanr (Hayward, 2001, str. 358). Dve 
vrsti stereotipov, ki jih mediji (tudi filmi) običajno vključujejo, so na primer starostni in 
seksistični stereotipi (Bazzini, 1997, str. 532), ki so najpogostejši prav v sferi ţenskih filmskih 
likov. Preden pa se natančenje podamo v stereotipiziranje ţenskih likov v filmskem svetu, 
moramo podrobneje raziskati še drugo vejo reprezentacij, jezik. 
 
2.2 Vpliv lingvistike na filmski jezik (jezik kot drugi sistem reprezentacij) 
Ljudje komuniciramo preko jezika, ki je pravzaprav dogovorjen sistem znakov. To izhaja iz 
splošnega strukturalizma, ki predstavlja različne teoretske koncepte, ki temeljijo na 
prepričanju, da druţbo določajo posebne strukturne zakonitosti. Podobno pa z nami, s 
pomočjo filmskega jezika komunicirajo tudi filmske pripovedi, ki so jih s pojavom 
strukturalizma in semiotike v šestdesetih letih prejšnjega stoletja, poglobljeno raziskali  
teoretiki, kot so Umberto Eco, Pier Paolo Pasoli in Christian Metz (Stam in drugi, 1992, str. 
29 -30). Ker je v samem bistvu filmski jezik osnovan na lingvističnem modelu, je v tem 
kontekstu nekoliko bolj relevanten tako imenovan francoski strukturalizem, ki ga je osnoval 
svetovno znani lingvist Ferdinand de Saussure. Po njem pomen ne odraţa ţe obstoječe 
realnosti, temveč je proizveden skozi proces kombiniranja in selekcije, pri čemer je naloga 
jezika preko znakov organizirati in oblikovati naš dostop do realnosti (Storey, 2010, str. 78 - 
80). Saussure torej na osnovi ideje o znaku [sign] razvije sistem, ki deluje kot orodje za 
razumevanje jezika. Znak razdeli na označenec in označevalec. Označevalec predstavlja 
fizične podobe (npr. beseda, slika, fotografija), označenec pa idejo, ki jo ta fizična podoba 
omenja. Delujeta šele v razmerju z drugimi besedami npr. koncept moški sam po sebi nima 
pomena, nastane šele v kontekstu koncepta ţenske, ker med njima obstaja razlikovanje, torej 
ker sta si nasprotna (Stanković, 2010, str. 62).  
Kasneje se te ideja preko Levi Straussa prenese tudi na področje analize kulture. To z drugimi 
besedami pomeni, da kulturna besedila in prakse preko njega vidimo in proučujemo kot 
analogije jezika, zaradi česar nas posledično zanimajo njihova temeljna pravila (pravila 
kulturnih besedil in praks). V tem kontekstu je zato naloga strukturalizma izrecno določiti te 
predpise in konvencije, ki osmišljajo ustvarjanje pomenov, oziroma pomagajo pri 
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razumevanju le teh (Storey, 2010, str. 80). Tako lahko strukturalizem razumemo tudi kot 
podlago za poimenovanje mnoţic idej in stališč, ki so vplivale na razvoj semiologije oziroma, 
kot jo nekateri kasneje poimenujejo, semiotike (Branston in Stafford, 2001 str. 20; Stankovič, 
2010, str. 72). Ta veda je za naše besedilo ključna, saj se ukvarja z analizo tekstovnih kot tudi 
vizualnih besedil oziroma vsebin (tj. tudi film). Pri tem jezik obravnava kot sistem znakov, 
organiziranih v kodah in strukturah, oziroma deluje kot druţbena produkcija pomenov v 
znakovnih sistemih (Branston in Stafford, 2001, str. 44.). V skladu s tem lahko semiologijo 
označimo za znanost, ki se ukvarja s preučevanjem znakov (iz katerih so sestavljene vsebine). 
V veliki meri temelji na delu jezikoslovca Saussurja, ki smo ga ţe omenili, logista Piercea ter 
literarnega teoretika Barthesa (Branston in Stafford, 2001, str. 12).   
Peirce predlaga razdelitev znakov na tri vrste, glede na to, kako je objekt povezan s 
pomenom. Deli jih torej na ikonične, indeksne in simbolne. Znake, za katere je odnos 
poljuben, je imenoval simboli (to pomeni, da ni zares nobene povezave med besedo 'vrtnica' 
in resničnimi vrtnicami), tiste znake, ki neposredno definirajo to, za čimer stojijo (na primer: 
dim definira ogenj) pa je poimenoval indeksni znaki. Tretji, Ikonični znaki pa so tisti, ki 
zgolj spominjajo na to, za kar postojijo, torej se pojavljajo na risbi, fotografiji in ne nazadnje 
tudi v filmu (Branston in Stafford, 2001, str. 49- 50). Ključno je, da ravno ta proces 
ikonizacije povezuje jezikovne značilnosti in druţbeno podobo v inherentno celoto. Z drugimi 
besedami lahko rečemo, da ustvarja ikonične povezave med druţbenim pomenom in 
jezikovnimi spremenljivkami (Jeong 2017, str. 265). 
Na drugi strani pa splošne utemeljitve tretje omenjenega Rolanda Barthesa vodijo v 
prepričanje, da naša resničnost ni oblikovana oziroma konstruirana samo iz strani jezika, 
temveč jo lahko razumemo šele preko specifičnih sistemov. Te so sestavljeni iz znakov 
oziroma kodov in  oblikujejo kulturni pomeni. Tako predpostavi povezavo  med bralci ter 
njihovimi kulturno oblikovanimi pričakovanji, ter posledično ustvari model, ki odpira 
vprašanje, kako na zgodbo oziroma tekst vpliva način pripovedi (Branston in Stafford, 2001, 
str. 47; Stankovič, 2010, str. 78)? Na to vprašanje v kontekstu naše zadane teme odgovarja 
veja semiologije, tako imenovana filmska semiologija. 
2.2.1 Filmska semiologija 
Na filmskem platnu tako povezavo med jezikovno in druţbeno podobo zdruţijo, sproţijo, 
posredujejo in utrdijo dejanski posnetki. Tu govorimo o različnih vizualnih filmskih sredstvih, 
kot so mizanscena, kompozicija, kadriranje, osvetlitev in podobno. Pod simbolične kode 
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spadajo še igra (obrazni izrazi, jezikovna govorica, zvok glasu, premikanje), barva 
(prevladujoče, kontrastne, simbolične), kader, plan, gibanje kamere in zvok. Vsi ti elementi 
lahko naturalizirajo potencialno povezavo med jezikovnimi znaki in liki, ki jih indeksirajo 
(Jeong, 2017, str. 266; Young, 2017). Filmska semiologija torej filma ne analizira skozi jezik, 
kot je to značilno za besedila, temveč skozi kodirane sisteme, skozi znake in simbole. Če torej 
splošne lingvistične prvine prenesemo v filmski svet lahko jezik kot tak okličemo za filmski 
jezik, njegove znake, ki gradijo filmske zgodbe pa za elemente filmske naracije in filmske 
kode. Torej jezik kot tak preko znakov, ki so v našem primeru filmski kodi, gledalcu omogoča 
dostopati do zgodbe tako, da mu dopušča selekcionirati in razporediti pomene. Bistveno pri 
filmskih stvaritvah je torej razumeti nivoje kodiranja in kategorije kodov, kar nas pripelje do 
razumevanja filmske vsebine.  
Filmski kodi so torej sistemi znakov, ki ustvarjajo pomene in se skozi različna sporočila ne 
spreminjajo (Stam, Burgoyne, Flitterman-Lewis, 1992. str. 32). Gre za ustaljene druţbene 
konvencije, ki so v samem bistvu dogovori znotraj kulture, drugače rečeno znotraj kulturnih 
praks in se jih je treba priučiti. Delujejo po principu kodiranja, kjer je ključna naloga 
sporočevalca oziroma enkoderja ustvarjanje sporočila skozi proces kodiranja, v nasprotju s 
tem pa drugi tako imenovan dekoder oziroma bralec sporočilo dekodira. Pri tem je izrednega 
pomena kode med seboj povezovati v smiselna zaporedja, saj šele tako oblikujejo 
pomene (Stam in drugi, 1992; Branigan, 1945, str. 34-35). Celotno kinematografsko sporočilo 
pri tem nanaša na pet glavnih ''stopenj'' kodiranja, ki se v analizi filma med seboj 
povezujejo. To so (1) zaznavanje figur in ozadja; (2) prepoznavanje in identifikacija vizualnih 
in zvočnih objektov, ki se pojavljajo na zaslonu (to je kulturno pogojeno); (3) različne 
simbolične vrednosti in konotacije, ki se pripenjajo na predmete ali na razmerja med njimi 
(zunaj filma, torej v druţbi oz. kulturi); (4) pripovedne strukture, ki so pridobljene izven 
filma, znotraj posamezne kulture; (5) nabor filmskih tehničnih sistemov, ki v posebni vrsti 
diskurza organizirajo raznolike elemente, ki so jih gledalcu posredovali štirje predhodni 
primeri (Metz, 1991, str. 62). Če povzamemo, lahko torej filmsko sporočilo dekodiramo, če 
zaznamo elemente na zaslonu, jih prepoznamo in identificiramo (torej, da pomene v naši glavi 
skupaj s filmskimi znaki, poveţemo v koherentno celoto) ter pri tem prepoznavamo 
simbolične vrednosti, pripovedne strukture in druge tehnične elemente. Vendarle pa je pri tem 
potrebno vedeti še, kje filmske kode v polju filma sploh najdemo. V ta namen je Metz kode 
opredelil sledeče. Osnoval je dve glavni kategoriji kodov, posebne kinematične kode, to so 
kodi, ki se pojavljajo samo v filmu  (npr. gibanje kamere, osvetlitev, montaţa …) in 
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nespecifične kode, to so kodi, ki se ne navezujejo samo na filmski jezik, ampak se pojavljajo 
tudi v drugih umetniških ţanrih (npr. barve, zvoki ...). Ker pa se ne ţeli omejiti samo na dve 
specifični paradigmi, omenja tudi vidno nespecifične kode, ki se pojavljajo v kulturi nasploh 
(na primer kode spolnih vlog) (Stam in drugi, 1992, str. 50).  
Pri tem je potrebno poudariti, da so filmski kodi razumljeni zgolj kot en spekter, preko 
katerega si lahko razlagamo filmsko zgodbo. Torej semiotična analiza filma razlaga, kako 
občinstvo razume filmsko pripoved preko filmskih kodov. Na nekoliko bolj specifičen način 
pa deluje analiza filmske naracije, ki se v splošnem ukvarja s tem, kako film kot sistem 
gibljivih slik s svojimi ''tehničnimi prijemi'' (neodvisno od ''zunanjega sveta'') vpliva na 
razumevanje zgodbe in njene reprezentacije.  
2.2.2 Filmska naracija  
Naracija je kompleksen postopek ustvarjanja zgodbe. Je dialektičen proces med 
pripovedovalcem in bralcem, skozi katerega spoznavamo samo zgodbo (Branigan, 1945, str. 
39). Filmska naracija je tako lahko razumljena kot diskurz, odgovoren za reprezentiranje 
dogodkov ali situacij v filmski pripovedi. Nanaša se na tehnike in strategije, skozi katere se 
kaţe prisotnost pripovedovalca (Stam in drugi, 1992, str. 97). V našem okviru se bomo 
osredotočili na idejo pripovedne analize, ki je pravzaprav najnovejša veja semiotične analize 
in je v sedemdesetih letih prejšnjega stoletja na novo redefinirala filmsko teorijo. Čeprav je 
razvila lastno terminologijo in načine raziskovanja, so njeni temelji močno zakoreninjeni v 
semiotičnih gibanjih. Osredotoča se na različne sloje pripovednega dela in na njihovo 
medsebojno vplivanje. Pri tem loči elemente, kot so oris in struktura zgodbe, sfere delovanja, 
ki jih poveljujejo različni liki ter usmerjanje in nadziranje pripovednih informacij iz različnih 
stališč. Ne nazadnje pa se ukvarja tudi z razmerjem med pripovedovalcem in likom ter 
dogodki v svetu filmske zgodbe (Stam in drugi, 1992, str. 70- 72). 
V samem bistvu je v filmu kategorija naracije  povezana z vidikom gledišča, ki ga lahko 
razumemo preko glasu pripovedovalca ali z naracijo lika (Stam in drugi, 1992, Str. 97). S 
pomočjo tega lahko namreč identificiramo in interpretiramo zgodbo, seveda preko ţe prej 
opisanih simbolov in konotacij, ki se gradijo skozi tehnične koncepte (predvsem kadriranje, 
kamere). Pripovedovalec je torej lahko opredeljen kot sredstvo, vpisano v besedilo, ki navaja, 
ali pripoveduje dogodke izmišljenega sveta. Pri tem je treba pripovedovalca razlikovati od 
resničnega avtorja in od likov, ki 'poseljujejo' izmišljeni svet, čeprav lahko včasih tudi lik 
prevzame vlogo pripovedovalca (Stam in drugi, 1992, Str. 98). 
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Obstaja dva osnovna polja oziroma območja, v katerih pripovedovalec operira s filmskim 
tekstom. V prvem polju se pojavi personificirani lik - pripovedovalec, ki pripoveduje zgodbo 
v okviru izmišljenega sveta oziroma zgodbe, torej obstaja znotraj zgodbe določenega besedila 
(ta je uokvirjena z ekstradigetično narativno stopnjo). Po Genetteovih besedah se to imenuje 
intradiegetski pripovedovalec.Če se  lik kot pripovedovalec v svoji zgodbi pojavi kot akter, 
se imenuje homodiegetični pripovedovalec. Če pa se lik - pripovedovalec ne pojavi v 
zgodbi, ki jo pripoveduje, ga imenujemo Heterodiegetični pripovedovalec. Drugo območje, v 
katerem pripovedovalec deluje v filmu, je preko upravljanja z vizualnimi in zvočnimi 
elementi. Gre za zunanjega neosebnega pripovedovalca, imenovanega Ekstradiegetični 
pripovedovalec. V filmu se ta vrsta pripovedovalca ne manifestira v grobem verbalnem 
diskurzu, temveč skozi vrsto kinematografskih kod in izraznih kanalov (Stam in drugi, 1992, 
Str. 98). 
Natančneje film torej deluje v dveh registrih: lahko prikazuje, kaj lik vidi, lahko pa nam lik 
to pove ali prikaţe sam (Stam in drugi, 1992, Str. 94). Branigan (1945, str. 43) poda lep 
primer, na podlagi katerega lahko razumemo, kako deluje naracija v povezavi z likom in 
gledalcem. V filmu lahko v določenem prizoru sledimo zapisom lika oziroma njegovim 
mislim, hkrati pa lahko preko vizualije sledimo tudi opisu njegove okolice. Ali lahko torej 
rečemo, da prepoznamo enega pripovedovalca (to je lik), čeprav kot gledalci vidimo tako 
njegove misli kot tudi okolico, ki ga na nek način definira? V samem bistvu iz obeh plati 
lahko razumemo filmsko pripoved. Zato Branigan predpostavi, da obstoji samo en gledalec 
oziroma bralec in dva vira naracije: ena iz misli lika in druga iz okolice, v kateri je lik. Stvar 
je seveda v drugih kontekstih lahko še veliko bolj kompleksna in podaja še druge številne 
povezave in primere. Zgornji opis lahko v teoretskem okviru na primer poveţemo še s  
Françoisem Jostom (v Stam in drugi, 1992, Str. 94) in njegovim konceptom okularizacije v 
nasprotju s fokalizacijo. Fokalizacija se nanaša na tisto, kar lik je/ve, okularizacija pa 
označuje razmerje med tem, kar prikazuje kamera in tistim, kar lik vidi. Loči še zunanjo 
okularizacijo, ki označuje tiste posnetke, kjer se nahaja vidno polje zunaj lika, torej v okolici, 
ter notranjo okularizacijo, ki se nanaša na tiste posnetke, pri katerih se zdi, da kamera zaseda 
oči. Ta poseben nivo naracije, novo raven pripovedovanja, ki se ustvarja specifično preko lika 
(Branigan, 1945 str. 57), imenujemo POV kader oziroma ''pogled kamere'' ali še drugače 
''posnet pogled'' [Point-of-view shot]. S to filmsko tehniko se najpogosteje srečujemo v tako 
imenovanem reţimu montaţe, kjer si sledijo naslednji kadri: pogled / objekt / pogled. Kadar 
se uporabljajo strukture POV kadra, ne stopimo zgolj v čevlje lika, temveč dejansko vidimo 
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skozi njegove oči (s kamero). Posledično lahko na svoji koţi občutimo in prepoznamo, kako 
je lik reprezentiran. Lahko bi celo rekli, da s tem kadrom reţiser preko lika pravzaprav 
reprezentira samega gledalca. Ta pogled  usmerjen skozi kamero, je hkrati tako pogled 
gledalca, kot tudi lika, voden iz strani reţiserja. Kot smo ţe omenili, s tem slednji 
reprezentacije ustvarja, prvi pa jih preko kodov in konotacij prepoznava. Ne gre za enosmerno 
komunikacijo od pripovedovalca do bralca, ampak za dialektično interakcijo. Pri vsem tem pa 
ne smemo pozabiti, da se točka gledišča povezuje s subjektivno noto v vseh vidikih, vključno 
s subjektivnostjo avtorja, pripovedovalca, lika in bralca. Tu govorimo o subjektivni naraciji, 
ki je torej odvisna od tega, kako mi sami prepoznavamo sisteme. Torej lahko zaključimo, da 
so mentalne reprezentacije, kot so na primer stereotipi, podlaga narativu in njegovim 




3 REPREZENTACIJE ŢENSKIH LIKOV V AMERIŠKEM FILMSKEM 
PROSTORU 
 
Sedaj, ko bolj podrobno razumemo teoretske koncepte, ki razlagajo same reprezentacije, pa 
lahko te nekoliko bolj konkretno umestimo tudi v sam filmski prostor. V kontekstu našega 
besedila in raziskovalnega vprašanja nas bodo torej v nadaljevanju podrobneje zanimale 
reprezentacije ţenskih likov v ameriškem filmskem prostoru. Ker pa je razumevanje slednjega 
ključnega pomena za naš drugi del diplomske naloge, kjer se posvetimo prav analizi filmov 
ameriškega avtorja, bomo sprva nekaj besed posvetili tudi temu.  
Čeprav prihajam iz evropskega okolja, kjer ima film nekoliko drugačen pomen kot v Ameriki 
(tako pri gledalcih kot tudi ustvarjalcih), nas ne glede na to misel hollywoodskega blišča 
spremlja ţe odkar pomnim. V največji meri idejo Hollywooda razumemo kot nekakšno 
''tovrano sanj'', ki so jo skozi popularno kulturo oblikovale medijske reprezentacije, vanj pa so 
se ujeli številni posamezniki. Povod za tovrstno dojemanje je prevladujoči hollywoodski slog, 
realizem (navidezna imitacija druţbenega sveta v katerem ţivimo), ki skriva dejstvo, da je 
film zgolj konstrukt, pri čemer svojo iluzijo ohranja s tem, da se gledalcem prikazuje kot 
nekaj ''naravnega''. Gledalca torej postavlja v ''na pol zavedno stanje'', kar pomeni, da pozablja 
na umetelnost in neresničnost videnega, zaradi česar filmsko stvaritev ponavadi doţivlja 
precej idealistično (Kaplan, 1988, str. 13). In čeravno se dandanes večina ţe dodobra zaveda, 
da ameriški filmski svet le ni tako bleščeč (tako proces ustvarjanja kot tudi njegovi produkti), 
kot se zdi na prvi pogled, še vedno ohranja svoj prav poseben, morda bi lahko celo rekli 
nadnaraven ali mitski poloţaj, ki se je izoblikoval skozi zgodovino. Zdi se, da prav zaradi tega 
še vedno predstavlja cilj za marsikaterega posameznika in posameznico, ki ţeli uspeti v 
filmski industriji. Pravzaprav bi lahko na prvi pogled predpostavili, da hollywoodske sanje in 
ţeljo po uspehu v večji meri zasledujejo predvsem pripadnice ţenskega spola. Bodisi zaradi 
ideje o zvezdništvu bodisi zaradi ţelje po filmskem ustvarjanju. V obeh primerih lahko 
njihovo pojavnost raziskujemo iz različnih vidikov - skozi vidik igralke, ustvarjalke, gledalke 
ali pa morebiti skozi vidik producentke. Pri tem lahko z gotovostjo trdimo, da so bile in še 
vedno so, ţenske v filmski svet vključene v zelo majhnem številu. Posledično so v manjšem 
številu vključeni tudi ţenski liki na filmskem platnu, ko pa so, so večinoma stereotipno 
reprezentirani. Ali je torej morda ravno sanjski Hollywood ta, ki je zasluţen za očitno 
stereotipno reprezentiranje ţenskih likov? Po Panofskyemu, kakor zapiše Johnstonova (1999, 
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str. 32), lahko rečemo, da je za stereotipizacijo ţensk v filmu na splošno, delno odgovoren 
sistem znakov znotraj hollywoodskih ţanrov. V samem bistvu pa se le te v večini povezujejo 
z dejstvom, da skozi zgodovino filma v primerjavi z ţenskimi, prevladujejo moške vloge. To 
se nanaša na samo seksistično ideologijo, ki moškega pač umešča v zgodovino, je del 
nje, ţenske pa ne, razume jo kot ahistorično. Z ozirom na to bomo nadaljevanju reprezentacije 
ţenskih likov razumeli in obravnavali skozi oba vidika, seksistično ideologijo in 
hollywoodske ţanre. 
 
3.1 Seksistična ideologija skozi 'teorijo pogleda' 
Kot poudarja Laura Mulvey (1999) so ţenski liki ''klasično'' reprezentirani skozi pogled 
moškega [male gaze], preko katerega so ţenske videne kot objekt moškega poţelenja. 
Avtorica pri tem izpostavi pojem skopofilija, ki ga razumemo kot ''pleasure of looking'', torej 
uţivanje ob pogledu oziroma gledanju. Ta pojem se nanaša na ''kontroliranje ljudi'', kar v tem 
primeru pomeni, da so ţenske razumljene kot objekti, pod nadzorom moškega. Hkrati se to 
navezuje tudi na spolno objektivizacijo, ki jo razumemo na način, da osebo vidimo kot 
seksualen objekt. Splošno lahko torej v svetu, ki ga strukturira "spolno neravnovesje", to 
razumemo iz dveh vidikov: moški so tisti, ki ''gledajo'', ţenske pa so ''razstavljene'' za to, da 
so videne/gledane/opazovane. Podobno si lahko reprezentacije ţenskih likov preko 
Mulveyjeve (1999) razlagamo tudi skozi pojma pasivno in aktivno, kjer je ţenska večinoma 
postavljena v pasivno vlogo. To pomeni, da obstaja za to, da je opazovana v tako 
imenovanem ''spremljevalnem programu'', moški na drugi strani pa je aktiven, torej se 
pomembnejše dogajanje vrti okoli njega. V tem kontekstu tradicionalno prikazana ţenska 
deluje na dveh ravneh: kot erotični objekt za like znotraj zgodbe na zaslonu in kot erotični 
objekt za gledalca v avditoriju (Storey, 2010, str. 83- 84). Tu lahko torej govorimo o moškem 
pogledu znotraj pripovedi, torej skozi oči moškega lika ter pogledu moškega občinstva, 
vselej pa je predmet moškega pogleda ţenska. Iz tega je jasno razvidno, da ţenske 
reprezentacije delujejo kot moški konstrukt - ţenska hkrati usmerja oziroma definira moški 
pogled in je preko njega definirana (Gledhill, 1980, str. 17).   
Moški pogled pa ni vse, kar definira ţenske like. Tesno se povezuje tudi z našimi 
predhodnimi predstavami v glavi – stereotipi. 
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3.2 Stereotipiziranje ţenskih likov skozi filmske ţanre 
Za začetek bi izpostavila dejstvo Johnstonove, ki na mesto glavnega koncepta, skozi katerega 
lahko preučujemo ţenske reprezentacije, postavlja strukturo filma.  Tu lahko govorimo o 
klasični filmski pripovedi. To je torej tisto, kar moramo preučevati, saj se tam skrivajo 
pomeni. Znak oziroma kod 'ţenska' je namreč dobil svoj pomen znotraj seksistične ali 
patriarhalne ideologije. To pomeni samo znotraj te strukture. Zato je ne smiselno primerjati 
ţenske filmske stereotipe, z realnostjo ţenskega ţivljenja. Preučiti je namreč treba, kako znak 
"ţenska" deluje v okviru določenega besedila, v našem primeru filma - kakšen pomen ima in 
kakšne ţelje ter fantazije nosi (Johnston, 1999, str. 12) 
Torej, kot smo ţe omenjali, stereotipi v filmih postojijo zato, da ni potrebno podrobneje 
opisovati značilnosti likov (Stam in drugi, 1992, str. 358). Stereotipi, ki se navezujejo na 
spolne vloge, so pravzaprav značilnosti spola v tradicionalnih reprezentacijah, ki rišejo razlike 
med tipičnim ţenskim vedenjem, od značilnega moškega vedenja. Ponavadi se pojavljajo v 
naslednjih formah: ţenske so čustvene in skrbne, moški pa močne glave druţine. Prav tako se 
pogosto nanašajo na poklicne vloge, pri čemer so ţenske tajnice, kuharice in gospodinje, 
moški pa uradniki, piloti ter gasilci (Krahn, 2015, str. 6). Poleg tega se na splošno stereotipno 
pojavljajo še ţenski liki, ki se navezujejo na šibkost in podrejenost. Opazimo pa lahko tudi 
ogromno likov, kjer ţenske nastopajo kot ţrtve ali pa so na drugi strani upodobljene v 
erotični, ljubezenski luči, kjer so ponavadi objektificirane. Prav tako se pogosto pojavljajo 
stereotipi, povezani s spolno usmeritvijo (močne ţenske kot lezbijke), z raso (temnopolte 
ţenske v filmu so v najbolj obrobnem poloţaju), idejo matere (skrbna gospodinja) in starostjo 
(starejši ţenski liki so reprezentirani manj, če so, so negativno ovrednoteni glede na njihov 
vizualni izgled) (Thornham, 1999, str. 220 – 330, Bazzini, 1997, str. 1).  
3.2.1  Kako so se skozi ţanre izoblikovali stereotipni arhetipi ţenskih likov? 
Na drugi strani lahko o reprezentacijah ţenskih likov skozi spolne stereotipe govorimo preko 
določenih filmskih ţanrov, v katerih se nahajajo in so glede na te tudi zakodirani. V tem 
kontekstu, Sunwoo Jeong (2017 str. 246 ) izpostavi tri arhitipne ţenske like, ki so 
prevladovali v zlati dobi Hollywooda (1927–1963) in še danes predstavljajo visoko stilizirane 
stereotipne ţenske like, ki so pomembni kulturni fenomeni in se v filmih pojavljajo ne glede 
na ţanr - fatalne ţenske, ''screwball heroines'' junakinje in ''neumne blondinke''.   
 V zgodnjih tridesetih letih prejšnjega stoletja se sprva pojavijo junakinje v ''screwball 
komedijah''. Gre za podţanr romantične komedije, ki izvira iz zgodnjih tridesetih let 
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prejšnjega stoletja in uspeva vse do zgodnjih štiridesetih. Znan je predvsem po satiriziranju 
tradicionalne ljubezenske zgodbe, pri čemer so številne značilnosti tega ţanra precej podobne 
film noirju. Od slednjega se razlikuje po tem, da ga označuje aktivni ţenski lik, ki prevladuje 
v odnosu z moškim osrednjim likom, s čimer izpodbija njegovo moškost. Moški liki so tako 
reprezentirani kot poniţni, dobronamerni, predstavniki delavnega razreda, medtem ko so 
ţenski liki v nasprotju z njimi samozavestni in neustrašni. V tem ţanru je spolno 
stereotipiziranje še bolj opazno in zakoreninjeno, saj gre za ţanr, znan po '' zabavnih bitkah 
med spoloma'', kot tudi po vključevanju rasnih in nacionalnih predsodkov (Dancyger in Rush, 
2007, str. 85; Bono in Buonauro, 2010; Jeong, 2017). 
Nekoliko kasneje v zgodnjih štiridesetih, ko prevladujejo vojni filmi, se v drugi polovici 
desetletja pojavi Film noir, ki se je predhodno definiral kot melodrama ter z njim lik fatalne 
ţenske [femmes fatales]. Slednji ţanr je preţet s seksualnostjo in cinizmom, ter pogosto 
razumljen kot filmski prostor, ki izraţa in izziva patriarhalno zaznamovane konstrukcije ţensk 
(izziva konvencionalne oblike moškega junaštva). Prepleta ideji poţelenja preko uporabe 
različnih naracijskih prijemov (npr. globok fokus) in druţbene integracije. Like predstavlja z 
vključevanjem ''flashbackov'' (prizori iz preteklosti) in naracijo v ozadju (glas 
pripovedovalca). Izjemno stiliziran vizualni slog se ujema s stilizirano pripovedjo, ki je 
skladna s stiliziranimi ţenskimi stereotipi. Glavni junak je zopet moški, ki je ponavadi razpet 
med 'svojo ţeno', do katere je ignorantski, ne glede na njeno dobrotno srce, ter med fatalno 
ţensko, ki je razlog za njegove teţave, kar vodi v filmske zaplete. Film noir usodno ţensko 
postavlja v osrednjo vlogo in jo privilegira kot aktivno, inteligentno, močno. Ţenski lik s 
prevlado nad svojim telesom deluje vsaj do konca filma, ko za to tudi plača (s smrtjo ali s 
tem, da se podredi patriarhalnemu sistemu) (Hayward, 2001, str. 128  - 132; Tasker, 2013, str. 
354). 
V petdesetih letih pa govorimo o filmskih preseţkih in spektaklih, kjer lahko definiramo še 
koncept ''neumne blondinke'' v glasbenih in romantičnih komedijah. Za primer lahko 
izpostavimo najbolj znano plavolasko v filmskem svetu Marilyn Monroe, ki je s filmi, kot so 
Gentlemen Prefer Blondes na nek način sooblikovala idejo stereotipne zapeljive blondinke  
(Hayward, 2001, str. 73, Bono in Buonauro, 2010). Ideja, ki stoji za tem, se kasneje navezuje 
tudi na ţanr druţinske melodrame, kjer ţenske like najpogosteje zasledimo še danes. Ţanr 
prevzet s stereotipnimi pojavami, kjer so ţenske običajno upodobljene v podrejeni, 
tradicionalni vlogi, prikazane pa v luči samopoţrtvovalnosti in represije. Ta ţanr še danes v 
največji meri nagovarja ţensko občinstvo in s tem odpira nemalo feminističnih razprav. Tu se 
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sicer dotikamo ţe polja gledalca oziroma gledalke ter vprašanja, kakšne vsebine izbirajo in 
zakaj, pa vendar se zdi to pomembno, saj kot pravi Mulvey: ''…lahko predpostavimo, da je  
melodrama pomembna za izhodišče ideoloških nasprotij, saj je sama po sebi kontradiktorna - 
hkrati  je narejena za žensko občinstvo, prav tako pa deluje v nasprotju z njimi, saj se dogodki 
na koncu nikoli ne odvijejo v korist ženskam'' (Kaplan, 1988, str. 25). Pravzaprav redkokateri 
ţanr, lahko bi celo rekli film, ponuja konec drugačen temu. To ugotavlja tudi Kayla Marie 
Krahn (2015) skozi reprezentacijo ţenski likov v grozljivkah, kjer ugotovi, da so tudi v tem 
ţanru ţenske prezentirane kot seksualno objektivizirane nemočne ţrtve. Takoj, ko ta ţanr 
ţenske like predstaviti kot herojine, s tem občinstvu posredujejo sporočilo, da so tudi ţenske 
lahko predstavljene kot močne in neodvisne, zaradi česar do tega v večini ne prihaja.   
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4  EMPIRIČNI DEL 
 
V nadaljevanju bomo skozi ideje in koncepte, o katerih smo govorili v prejšnjih poglavjih, 
skušali analizirati ţenske like v izbranih filmih reţiserja Wesa Andersona. Pri tem bomo za 
laţjo kontekstualizacijo sprva na kratko obnovili analiziran film, izpostavili vse opaţene 
ţenske like, vidnejše pa tudi podrobneje analizirali. Preden se lotimo konkretne analize, pa 
lahko nekaj besed namenimo tudi avtorju.  
 Wes Anderson je precej znano ime tako v ameriški filmskih krogih kot tudi izven njih. Gre za 
avtorja, katerega dela velja umestiti v alternativno sfero, čeprav se glede na njegovo 
popularnost zdi, da postajajo del prevladujočega trenda. Njegov stil je izstopajoč, drugačen, 
predvsem pa izjemno opazen. To se izraţa v različnih oblikah, skozi dovršene vizualne in 
stilske značilnosti (muhastem humorju, edinstveni snemalni tehniki, po unikatnem stilu, 
obseţnem prepletanju zgodovinsko pomembnih motivov, tako iz literature kot drugih filmov). 
Preko teh prepleta vizualne koncepte resničnega in umetnega, ter posledično v svojih filmih 
ustvarja vtis hiper nostalgije (Dilley, 2017). Prepletanje resničnega in umetnega se na splošno 
izraţa skozi Andersenove like in prostore, ki dajejo občutek, da so posebej unikatni ''kosi'', ki 
so se našli v kabinetu čudes. Kar je pomembno v našem okviru, je to, da veliko pozornosti 
nameni likom, saj jih natančno predstavi z osebnimi elementi, tako v njihovi sedanji rutini kot 
tudi v preteklih relacijah. Pomembno je tudi to, da stranski liki v njegovih filmih niso 
pozabljeni, temveč so njihove zgodbe prav tako izpopolnjene z detajli.  
Analizirali bomo torej njegove tri najbolj gledane filme 21. Stoletja (Metacritic, 2020), pri 
čemer bomo izločili kratke in animirane produkte - Veličastni Tenenbaumi [The Royal 
Tenenbaums] (2001), Kraljestvo vzhajajoče lune [Moonrise Kingdom] (2012) in Grand 
Budapest hotel [The Grand Budapest Hotel] (2014).  
 
4.1 Veličastni Tenenbaumi [The Royal Tenenbaums] (2001)  
Zgodba: Osrednji motiv filma z naslovom Veličastni Tenenbaumi je nefunkcionalna druţina, 
ki v skladu s tem predstavlja središče dogajanja celotnega filma. Ta je v osnovi razčlenjen na 
osem poglavij, v katerih nastopajo naslednji filmski liki. V predzgodbi, ki se odvija v času 
otroštva glavnih protagonistov, spoznamo druţinske člane - mamo Etheline Tenenbaum, očeta 
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Royala Tenebauma in tri nadpovprečno uspešne otroke, ki se ţe v otroštvu vrtijo v odraslih 
krogih biznisa, športa in umetnosti - Chasa Tenenbauma, Richija Tenenbauma in posvojeno 
hčer Margot Helen Tenenbaum. Kasneje v osrednji zgodbi, ko so liki postavljeni v čas 
odraslosti (torej so se posledično redefinirali in na novo vzpostavili nekateri odnosi), pa v 
zgodbi prepoznamo še nekaj likov - partnerja mame (Henry Sherman), moţa hčerke Margot 
(Raleigh St. Clair) ter potomca Chasa Tenebauma. Izhodišče celotne filmske pripovedi 
predstavlja razveza med staršema, za katero izvemo ţe v uvodnem delu filma. Lahko rečemo, 
da osrednjo zgodbo pravzaprav poganja ideja o ponovni zdruţitvi druţine, ki v samem bistvu 
izvira iz ljubosumja očeta Royala, ko izve, da se bo njegova nekdanja ţena (Etheline) 
ponovno poročila. Ker se v očetovski in partnerski vlogi v preteklosti ni nikoli prav dobro 
znašel, se odloči, da bo druţino pridobil nazaj s pomočjo laţi. Zatorej se pretvarja, da je 
zbolel za smrtonosno boleznijo, pri čemer je tudi uspešen. V nadaljevanju se v skladu s tem 
odvija celotna filmska zgodba, saj ţeli preko namišljene bolezni popraviti vse svoje napake in 
s tem pridobiti novo priloţnost, tako v očetovski kot tudi partnerski vlogi.  
Ţenski Liki: V dotičnem filmu torej kot bolj vidna ţenska lika nastopita mama Etheline in 
posvojena hčerka Margot. Kot prvo lahko navedemo ugotovitev, da v tem filmu zagotovo 
prevladujejo moški liki, ki so definirani tudi kot glavni protagonisti zgodbe. Kot prvi ţenski 
stranski lik opazimo preminulo ţeno Chasa Tenenbauma (za trenutek jo opazimo v enem 
izmed prizorov, ki nas vrnejo v preteklost), katere smrt ima na ta lik izreden vpliv. Lahko bi 
celo rekli, da je njena tragičnost razlog za njegov zaplet v zgodbi, torej ga kot lik definira, 
čeprav je v pasivnem (ne dejavnem) poloţaju. Poleg nje lahko omenimo še lik sosede, ki je 
stereotipno postavljena v vlogo gospodinje (naš pogled pa jo skozi kamero zgolj oplazi) ter 
stereotipno reprezentiran lik maserke azijskega porekla po imenu Sing-Sang. Slednja je v 
prizoru postavljena ob bok moškemu, za kar je reprezentirana skozi pogled moškega 
občinstva (posledično lahko predpostavimo, da je skozi ta pogled tudi seksualno 
objektificirana, kar se prav tako navezuje na stereotipno opredelitev). 
Margot Tenenbaum, posvojena hči -  V predzgodbi jo spoznamo kot genialno pisateljico, ki 
je ţe v otroštvu osvojila številne nagrade in priznanja (to jo reprezentira kot izjemno sposoben 
lik, kar je za ţenske like v ameriškem filmu prava redkost). Sama po sebi je izredno 
misteriozna, njen obrazni izraz pa je vselej melanholičen in brez čustev. Opazimo lahko tudi 
njeno izstopajočo obrobo na očeh in specifično urejeno pričesko z modnim dodatkom.  
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Njen lik se v večini vrti okoli različnih moških likov, razmerja med njimi pa so si vse prej kot 
podobna. Kot prvo lahko omenimo relacijo med očetom in hčerjo. V središču tega odnosa so 
konflikti med likoma, ki izvirajo iz očetovega nezanimanja, zavračanja očetovske vloge in ne 
nazadnje poniţevanja ter zatiranja. To se izraţa predvsem preko ideje o posvojenosti, kar se 
vidi tekom celotnega filma. V dialogih z drugimi osebami oče namreč večkrat v slabšalnem 
smislu poudarja, da je Margot posvojena, s čimer se posledično identificira tudi sama. V tem 
odnosu lahko torej na nek način predpostavimo, da je lik definiran skozi mnenja in ideje 
moškega lika, pri čemer jo le ta postavlja v pasivno vlogo.  
Kot drugo si lahko njen lik razlagamo v relaciji z njenim zakonskim moţem. Zanimivo je, da 
je v tem odnosu reprezentirana popolnoma drugače kot v odnosu z očetom. Če je prej 
delovala glede na spolne vloge stereotipno šibko, tu nastopi neodvisno in nonšalantno. Lahko 
bi rekli, da prej ona definira njega, kot on njo. Če zanjo moţ deluje kot odvečno breme, je v 
nasprotju s tem, on od nje popolnoma odvisen. Pravzaprav lahko trdimo, da je njen lik razlog 
za njegov vsebinski vsebinski obstoj, zatorej je v tem kontekstu lik Margot postavljen v 
aktivno poloţaj. Omenimo lahko še, da v njunem odnosu, torej skozi oči moškega lika ni 
prikazana kot erotični objekt znotraj zgodbe, čeprav se pojavi tudi v prizorih, ki to izzivajo (v 
spodnjem perilu in v podobnih intimnih okoljih namreč odvrne pogled). Zagotovo pa lahko 
nasprotno trdimo za pogled moškega gledalca, saj je skozi večino filma zanj seksualno 
objektificirana. To potrdijo še nekateri drugi prizori, kjer je na primer na fotografiji (ki je 
pravzaprav naslovnica albuma) prikazana v kopalkah, okoli nje pa so oblečeni moški.  
Podobno pa je predstavljena tudi v očeh tretjega moškega lika, ne krvnega brata Richija. 
Interesantno je, da je v tem kontekstu ţenski lik reprezentiran skozi oči moškega lika, ki 
hkrati zaradi večkratne ''uporabe'' kadra POV zaseda tudi pogled gledalca. Kako ta moški lik 
romantizira ţenskega, je razvidno iz počasnih posnetkov, kjer je kamera fokusirana na njene 
plapojoče se lase, majhne nasmeške in druge podobne geste. Iz tega je precej očitno, da 
glavno nit tega odnosa torej predstavlja skrivna neuslišana ljubezen, ki jo nadgrajujejo še 
druge osebne skrivnosti, ki ostajajo znotraj njunega odnosa (npr. to, da Margot kadi, ve samo 
on). V tem odnosu je Margot prikazana kot skrbna in čustvena, kar je v popolnem nasprotju z 
prejšnjimi. Lahko bi celo rekli, da je v ''pravem'' ljubezenskem odnosu reprezentirana spolno 
stereotipno, izven tega pa temu kontrira. Poleg tega je v tem odnosu tudi popolna sproščena, 
zaradi česar občutimo, da se njen koncept misterioznosti, ki ga je zastavila na začetku filmske 
pripovedi, začne nekoliko rahljati. Pravzaprav se tekom filma popolnoma razblini, saj popoln 
poseg v njeno skrivnostno ţivljenje dobimo še s pregledom njene ''ţivljenjske'' kartoteke (v 
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katero mimogrede poseţejo prav glavni moški protagonisti), kjer nam je ob spremljavi 
uporniške pank glasbe, skozi različne prizore prikazano njeno skrito ljubezensko ţivljenje. V 
tem se zvrstijo številne sočne afere, s čimer pripovedovalec lik predstavi tudi v uporniški luči. 
To je le še en niz dokazov, da je dotični ţenski lik resnično reprezentiran skozi seksualno 
prizmo, tako preko pogleda moških likov kot tudi skozi pogled gledalca v avditoriju. 
Pri tem ne smemo pozabiti še na dejstvo, da za vse tri moške protagoniste s katerimi je v 
tesnem odnosu, deluje usodno. Z ozirom na to jo lahko v grobem označimo za lik fatalne 
ţenske. Očetu skozi celotno zgdobo ne ţeli odpustiti njegovih napak, za zadnja dva, moţa in 
Richija, pa deluje popolnoma destruktivno v ljubezenskem smislu. Njena podoba in obstoj ju 
popolnoma prevzame, kar je najbolj nazorno prikazano s poskusom samomora, ki ga Richie 
stori misleč, da ga ne ljubi. 
Etheline Tenebaum – Starejša ţenska, mati treh otrok, babica, karieristka, ločenka in hkrati 
sveţa zaljubljenka, so stvari, ki najbolje opišejo drugi vidnejši ţenski lik, Etheline Tenebaum. 
Čeprav gre za starejšo ţensko, v tem kontekstu ni stereotipno opredeljena, torej vizualno ni 
prikazana kot neprivlačna oziroma nezaţeljena. Vendarle pa je prav tako kot prej analizirana 
Margot, tudi Etheline definirana iz strani moških likov, v očeh katerih je romantično 
objektificirana. Prvi je torej ljubezenski odnos med njo in njenim zaročencem, drugi pa med 
njo in njenim nekdanjim moţem. V odnosu do bivšega moţa Royala se prav tako kot pri 
Margot, pojavlja ideja konflikta, s katerim je v osnovi njun odnos definiran. Ta se tako rekoč 
ponovno vzpostavi na podlagi Royalove laţi o njegovi smrtonosni bolezni, ki ji ona 
stereotipno naivno verjame (tudi s tem je definirana) in zaradi katere ob rob potisne svojega 
aktualnega zaročenca. Omenili smo, da lahko njeno naivnost stereotipno ovrednotimo, pa 
vendar moramo razumeti, zakaj jo prepoznavamo kot naivno, če so laţi verjeli prav vsi liki. 
Za trenutek se vrnimo v uvodni prizor, kjer ji Royal sporoči novico o svoji ''bliţajoči se 
smrti''. Etheline se na novico odzove izredno čustveno, morda celo nekoliko histerično, torej 
se na njen lik prilepi stereotipna označba. Čeprav ji nekoliko kasneje zaupa resnico, torej, da 
ne umira zares, to traja zgolj za trenutek, ko jo zopet prelisiči, čemur ona ponovno 
verjame. Na tem mestu bi lahko morda govorili o ponovni naivnosti, morda pa lahko lik 
razumemo še v drugih spolno stereotipnih sferah torej, da je lik reprezentiran v kontekstu 
čustvene, skrbne partnerke in matere. Slednje je opazno tudi v odnosu z otroki, saj je kljub 
kariernemu ţivljenju izredno skrbna mati (na primer več prizorov z Margot, kateri ţeli 
pomagati ipd.), kar je precej ne pogosta pojava (upešna karieristka in mati).  
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Če se vrnemo še nekoliko nazaj, lahko opazimo, da je v odnosu z Royalom njen lik 
pravzaprav ključnega pomena za izhodišče same zgodbe. Čeprav je na tem ţenskem liku manj 
pozornost, ravno ta deluje kot povod za ''krizni dogodek'' moškega lika oziroma za zaplet v 
celotni zgodbi. Njena romantizirana objektifikacija iz strani Royala oziroma ljubosumje, ki ga 
le ta povzroči, namreč predstavlja povod za njegovo pretvarjanje, kar je v samem bistvu 
temelj te filmske pripovedi. 
 
4.2 Kraljestvo vzhajajoče lune [Moonrise kingdom] (2012) 
Zgodba: Filmska pripoved z naslovom Kraljestvo vzhajajoče lune se odvija na majhnem 
otoku imenovanem New Pezance, kjer sledimo glavnemu junaku, dvanajstletnemu dečku, 
siroti po imenu Sam Skakusky. Ta se na otoku skupaj z drugimi dečki udeleţuje poletnega 
tabora skavtov, pod vodstvom skavtskega poglavarja Randyja Warda. A kljub temu je 
njegovo ţivljenje vse prej kot roţnato, saj je zaradi njegovega statusa iz strani skavtov 
deleţen mnogo negativnih opazk in ţaljivk. Nefunkcionalni druţinski prostor in zbadljivke 
sovrstnikov, glavnega junaka postavljajo torej v precej osamljen poloţaj. Vendarle pa po 
naključnem spletu okoliščin kmalu spozna sebi podobno dekle, glavno protagonistko, Suzy 
Bishop. Ta v nasprotju z njim ţivi dokaj stabilno druţinsko ţivljenje (v materialnem smislu), 
a je kot oseba v druţbi in druţini nesprejeta. Med njima se zato vzpostavi močan odnos, ki 
temelji na ideji prepovedane ljubezni, kar v nadaljevanju predstavlja tudi glavno nit filmske 
pripovedi. Nezadovoljna s svojim ţivljenjem, se tako protagonista odločita za skupen pobeg. 
Prvi poskus se izjalovi, vendar ob pomoči skavtov uspeta pobegniti še drugič. Čeprav so jima 
tudi tokrat ves čas za petami starši, policist Sharp, socialna sluţba in skavtski mojster Ward, 
je pobeg nekoliko bolj uspešen. V tem času namreč ljubezen okronata s simbolično poroko, 
na koncu pa v silnem neurju ujeta na zvoniku cerkve celotnemu mestu dokaţeta, da je njun 
odnos preţet z več kot zgolj navadno otroško zaljubljenostjo.  
Ţenski liki: Kraljestvo vzhajajoče lune je zgodba, v kateri nastopata dva glavna lika - skavt 
Sam in ţenski lik Suzy Bishop. Prav tako tudi v tej filmski pripovedi očitno prevladujejo 
moški liki (tudi vsi skavti so moškega spola), saj se v filmu (poleg Suzy) ''večkrat'' pojavijo 
samo še tri ţenske podobe - Gospa Bishop (Suzyina mama), gospa v komunikacijskem centru 
po imenu Becky in Socialna delavka. Tako Becky kot gospa Bishop sta večino časa v 
prizorih postavljeni ob bok moškemu liku. Prvo ponavadi opazimo ob skavtskem mojstru, 
slednjo pa bodisi ob svojem moţu, bodisi ob policistu Sharpu, s katerim imata skrivno 
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razmerje. Gospo Bishop poleg tega spoznamo še v materinski vlogi, kjer je predstavljena kot 
izredno izčrpana, naveličana in morda celo nepotrpeţljiva mama (primer: z druţino po hiši 
komunicira preko megafona, saj se ji ne ljubi sprehoditi do vsakega posebej). Omenimo 
lahko, da se za kratek čas v filmski zgodbi pojavijo še dekleta v šolski predstavi.    
Suzy Bishop - Suzy Bishop je dvanajstletno dekle, ki prihaja iz udobnega doma, polnega 
materialnih dobrin, a je to ne osrečuje. V uvodnem bliţnjem kadru, ki je osredotočen na njen 
obraz, sprva spoznamo njeno podobo. Resen, nepremičen, hladen obrazni izraz in močno 
modro senčilo je tisto kar jo definira (podobno kot Margot v Veličastni Tenenbaumi). Njeno 
vizualno podobo nadgrajujejo še eksplicitno izbrana oblačila, mini roţnata obleka, ki je 
barvno usklajena z zgornjim delom, dokolenke in elegantni čevlji. Obvezen dodatek, ki njeno 
podobo zaključuje v celoto, pa je daljnogled okoli njenega vratu. Pri tem je potrebno 
poudariti, da slednji v našem kontekstu deluje več kot zgolj kot modni dodatek ali rekvizit. Ţe 
v začetnih prizorih lahko namreč opazimo, da je pogled kamere v samem bistvu definiran 
skozi okular daljnogleda, in čeprav lahko nekatere sekvence filma razumemo skozi koncept 
moškega pogleda, ravno subjekt daljnogleda to prekine. Ker okularji sledijo očem ţenskega 
lika, reţiser s kadrom POV [point of view] tako rekoč stopa v njene čevlje, torej se s tem v 
film vključuje tudi ţenska perspektiva.  
V nasprotju s tem je v drugih prizorih v večini prisoten moški pogled znotraj pripovedi (tudi v 
kontektu, ko ji moški lik sugerira kaj naj počne, v tem primeru je torej predmet njegovega 
pogleda). V določenih situacijah bi lahko celo predpostavili, da je dotičen ţenski lik tudi 
objektificiran iz strani moškega gledalca, saj se v zgodbi lika zapleteta tudi nekoliko bolj 
intimno. Eden izmed takih prizorov je poljubljanje v spodnjem perilu, dotikanje prsi in 
poziranje za sliko, kar lahko za gledalca na nek način deluje precej neprijetno, saj konec 
koncev skozi ekran opazujemo dvanajstletna otroka. Tu se torej lahko naveţemo na seksualno 
objektivizacijo, ki jo ta prizor izziva, a hkrati njuna starost (lahko) deluje tudi kot meja, ki to 
prepričuje. Vsekakor je definirana iz strani moškega pogleda, tako gledalca kot lika, zaradi 
česar je postavljena v vlogo opazovane.  
Vendarle pa lik Suzy Bishop ne deluje pasivno v vseh pogledih. Lahko bi rekli, da tudi ta 
ţenski lik deluje na dveh nivojih, znotraj odnosa s Samom in izven njega oziroma v relaciji še 
z drugimi liki. Izven jo prepoznamo kot samostojno, neodvisno, uporniško dekle, ki je skozi 
oči druţine prikazana kot izredno teţaven otrok, poln agresije in naglega temperamenta 
(primer: Ko se želita obraniti pred skavti, ki želijo prekiniti njun prvi pobeg, enega izmed njih 
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zabode). V samem bistvu pa je precej depresivno dekle, čeravno se v njenih dejanjih to ne 
izraţa prav pogosto. Edina oseba, ki jo pravzaprav osrečuje in kateri se v popolnosti prepusti, 
je Sam. Zato znotraj njunega odnosa Suzy prekine svojo neodvisnost in se s tem prikaţe v 
popolnoma drugi luči. Če Sam opravlja vsa ''stereotipna moška opravila'', ki so potrebna za 
njuno preţivetje v divjini (pomaga ji na poti čez ovire, poda ji roko, razlaga ji, kako se 
hidrirati in podobno), posledično ona na drugi strani prevzame stereotipno ţensko vlogo 
vdane partnerke, ki skrbi za dobro vzdušje z branjem pravljic in predvajanjem glasbe. Torej se 
njena dejanja ne osrediščajo okoli preţivetja, temveč okoli estetskega doţivljanja. 
Do sedaj nam je lahko ţe popolnoma jasno, da Suzy zagotovo predstavlja enega izmed najbolj 
kompleksnih ţenskih likov v reţiserjevem opusu. Na eni strani popolnoma samosvoj in 
samostojen lik, ki gradi močne ideje neodvisne ţenske (tudi preko elementov filmske 
naracije), a se konec konec le ujame v ljubezensko mreţo moškega protagonista. Zagotovo je 
to precej nenavadno, saj skozi celotno filmsko pripoved dobimo občutek, da to ni namen tega 
ţenskega lika. Zatorej lahko le predpostavimo, da so tovrstne predstave tako močno 
zakoreninjene v filmskem svetu, da se jim je teţko izogniti, saj pravzaprav izpodbijajo idejo 
stereotipa in delujejo popolnoma realno.  
 
4.3 Grand Budapest Hotel [The Grand Budapest hotel] (2014) 
Zgodba: Grand Budapest hotel je filmska zgodba razdeljena na tri dele, v katerih kot glavni 
protagonist nastopa vodja hotelskega osebja, gospod srednjih let po imenu Gustav. Slednjemu 
se kasneje pridruţi še njegova desna roka, mladi postrešček Zero Mustafa, za katerega na 
koncu izvemo, da deluje homodiegetični pripovedovalec zgodbe. Čeprav se ta tandem v 
zgodbi pojavlja najpogosteje, pa še zdaleč nista zasluţna za sam filmski zaplet. Osrednja 
zgodba se namreč vrti okoli druţinske zapuščine, starejše obiskovalke omenjenega hotela, 
Madam D. Natančenje govorimo o posebni sliki, ki jo je po svoji smrti Madam D. zapustila 
prav gospodu Gustavu. Ker pa nad to potezo niso bili navdušeni njeni krvni člani druţine, 
predvsem njen sin Dimtri, ţelijo to tudi preprečiti. Zatorej Gustav s pomočjo glavnega 
sluţabnika gospe Madam D, Sergeja X v samem bistvu sliko ukrade. Vendarle pa veselje ne 
traja prav dolgo, saj ga ravno sin pokojne obtoţi njenega umora, zaradi česar Gustav pristane 
v zaporu. Ker pa mu tam ni preveč po godu, se spoprijatelji z nekaterimi drugimi zaporniki, s 
katerimi skuje načrt za pobeg. Na tem mestu pobliţje spoznamo drugi ţenski lik, slaščičarsko 
vajenko Agatho. Gre za dekle oziroma kasneje zaročenko postreščka Zerota, ki s svojimi 
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vizualno dovršenimi slaščicami Gustavu za zapahe pretihotapi orodje, s pomočjo katerega 
tudi pobegne. S tem se začne ponovni lov za sliko, za katero do sedaj ţe izvemo, da na hrbtni 
strani skriva dodatno oporoko Madam D, oporoko v primeru umora. Gustav, Zero in Agatha 
se odločijo to sliko poiskati, zato se vrnejo nazaj v hotel, kjer si sledijo različni zapleti v 
tekmovanju s sinom Dmitirjem. Na koncu oporoko le dobijo, ta pa deluje v korist Gustavu, saj 
nasledi Madam D. (izve se, da je skrivna lastnica hotela) in postane lastnik hotela. Navkljub 
vsem Gustava čez nekaj časa umorijo. 
Ţenski liki: Film Grand Budapest hotel ''odpre'' ţenski lik, natančneje dekle v beţ plašču in 
baretko, ki v rokah drţi knjigo z naslovom The Grand Budapest hotel. Preko tega ţenskega 
lika preidemo v glavno naracijo filma, ki jo pripoveduje homodiegetični pripovedovalec. V 
omenjeni zgodbi, torej kot pomembnejša ţenska lika prepoznavamo premoţno starejšo gospo 
Madam D. in mlado nadobudno slaščičarsko vajenko Agatho. Na drugi strani uvodoma 
spoznamo še nekatere druge stranske ţenske like, kot so pomočnice v hotelu. Preko slednjih 
dobimo prvi vpogled v stereotipno spolno reprezentiranje ţenskih likov v dotični pripovedi. 
Podobno lahko opazimo še nekatere druge like, kot so kuharice in gospodinje. V zgodbi se v 
določenih prizorih pojavijo še tri hčerke pokojne gospe in lik šepajoče sestre glavnega 
sluţabnika Sergeja X. Ta je s svojo pohabljeno postavo, razmršeno pričesko, udrtim obrazom 
ţe od samega začetka obsojena na tragični konec, umor. Tako hitro kot se je na filmskem 
platnu pojavila, tako hitro tudi izgine. Rečemo lahko, da so tudi v dotičnem filmu vidnejši 
ţenski liki repezentriani v manjšem številu kot moški. 
Madam D. – Kot smo ţe omenili, je Madam D.  prvi vidnejši ţenski lik v filmski zgodbi. Gre 
za starejšo, nagubano, a urejeno premoţno ţensko, stalno gostjo hotela Budapest, ki se na 
koncu izkaţe pravzaprav za lastnico le tega. Njen status je razviden iz dragega bisernega 
nakita, urejene pričeske in izrazitih ličil. Glede na njeno starost njen lik ni negativno 
ovrednoten, kot je to ponavadi značilno za starejše ţenske like. Prav tako ni predstavljena kot 
neprivlačna, pravzaprav je skozi oči moški lika (Gustava) v določenih trenutkih romantično in 
seksualno objektificirana. Tudi pri tem ţenskem liku bi lahko trdili, da v kontrastu z moškim, 
deluje pasivno (je opazovana in zgolj opazuje). Posledično jo torej lahko tako lik kot gledalec 
razumeta za irelevantno. Ključna točka v pripovedni liniji, ki to le še potrjuje, je pogovor, v 
katerem Gustavu zaupa strah pred prihajajočim potovanjem in ţeljo, da on odide z njo. V tem 
določenem trenutku je reprezentirana stereotipno neodvisno, šibko in ne samozavestno, kar 
Gustav podkrepi še z repliko, kjer jo nekoliko ironično beţno potolaţi ter ji ţe v drugem dihu 
nazorno skritizira barvo nohtov. V tem trenutku glasba v ozadju utihne, barva dialoga se 
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spremeni. To lahko razumemo kot namerno prekinitev njenega ''izpovednega monologa'' o 
strahovih v njeni glavi. Tako rekoč ga moški lik označi za brezpredmetnega, lahko bi celo 
rekli, da njene misli definira kot ''ţenske nebuloze''. Za piko na i pa ta kompleksni predmet 
pogovora (zaskrbljenost glede njenih strahov) nadomesti s popolnoma banalnim substitutom - 
barvo nohtov, ki ga za nameček še negativno ovrednoti.  
Sedaj lahko razumemo, da je ta ţenski lik reprezentiran popolnoma odvisno in podrejeno 
temu dotičnemu moškemu liku (Gustavu), ki ob enem predstavlja tudi njen oporni steber. 
Naša predvidevanja potrdi še naslednji prizor, kjer v bliţnjem kadru njene odprte krste 
opazimo drugačno barvo nohtov od tiste, ki jo je skritiziral Gustav. To lahko razumemo kot 
popolno podreditev njegovi sugestiji.  
Čeprav smo omenjeni ţenski lik v zgornjem delu označili za stereotipno reprezentiranega, 
podrejenega moškemu liku in jo v tem kontekstu obravnavali kot pasiven lik, pa to ne drţi 
popolnoma (pojma pasivnost in aktivnost tukaj ne razumemo v smislu seksualnega pogleda, 
temveč v smislu nedejavnosti lika za zgodbo). Nekoliko kontradiktorno rečeno, aktivna deluje 
ravno po njeni smrti, saj le ta v samem bistvu definira tako zgodbo kot tudi moške like. Zanje 
namreč deluje usodno, saj je vir njihovih teţav, ki posledično delujejo tudi kot glavni filmski 
zapleti. Gustav posredno zaradi smrti tega lika pristane v zaporu, njen sin Dmitri pa ne dobi 
pričakovane zapuščine.  
Agatha - Lik spretne slaščičarske vajenke, ki svoje znanje in zmoţnosti podcenjuje. Njen 
izraz na obrazu je večino časa miren, drţa pa pokonča. V samo zgodbo se vključi kot dekle 
postreščka Zerota Moustafo, zato jo sprva razumemo kot izredno romantičen lik, opaţen v 
številnih ljubezenskih prizorih. Gre za reprezentacijo ţenskega lika, kjer lahko zopet 
govorimo o definiranju iz strani moškega lika, kjer je ţenska razumljena kot objekt. To se v 
veliki meri kaţe v specifičnem prizoru oziroma dialogu med Gustavom in Zerotom, ko mu 
slednji  prepove kupovati darila, češ da gre za njegovo dekle. Tu lahko pomislim celo na idejo 
lastništva. Vendarle pa omenjeni prizor ponuja še globji vpogled v reprezentacijo tega 
ţenskega lika. Agatho lahko namreč uvidimo tudi v nekoliko robotski luči ali še bolje, kot 
nekakšno marioneto. S tem apeliram na to, da verbalno izraţa svoje mnenje precej 
neposredno, vendar na drugi strani njeno gibanje in telesno izraţanje sledita tistemu, kar ji 
naročita moška lika. Dober primer tega je naslednja replika Gustava: ''Odobravam ta zakon. 
Lepa Agatha, vrni se k svojemu ljubljenemu. ''. Takoj, ko ji to izreče, Agatha namreč vstane 
izza mize in se dobesedno postavi ob bok Zerotu. Torej je reprezentirana skozi oči moškega 
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lika, ki ji poleg tega še sugerira, kaj storiti, čemur ona tudi pri priči tudi sledi (podobno kot 
Madam D.). To lahko prepoznamo tudi kot dejstvo, da se nikoli ne pojavi neodvisno od 
moškega lika, pri čemer v večini obstaja v relaciji z likom postreščka. Hkrati pa iz te replike 
ugotovimo še, da je predstavljena tudi kot seksualni objekt skozi moški pogled znotraj 
pripovedi, na kar napeljujejo različni pridevniki, kot je na primer 'lepa' ter dejstvo, da se je 
Gustav z njo med celotnim pogovorom večkrat spogledoval.  
Navkljub temu pa lahko tudi ta ţenski lik razumemo še v drugi popolnoma drugačni sferi. V 
nasprotju z likom Madam D. (ki deluje kot povod za zaplet zgodbe), nastopi kot pogumna 
junakinja, zasluţna za srečni razplet zgodbe. Kot prvo igra ključno vlogo pri Gustavemu 
pobegu iz zapora (s pomočjo svojih slaščičarskih sposobnosti v zapor pretihotapi orodje za 
pobeg), kot drugo pa je ravno ona zasluţna za ''najdbo'' ukradene slike in posledično druge 
oporoke. Vendarle, če smo za hip pomislili, da je tokrat v alternativni sferi ameriškega filma 
junaštvo ţenskega lika mogoče, smo se močno zmotili. Kako kratko je junaštvo tega lika, se 
izkaţe na samem koncu. Filmska pripoved se namreč sklene s poroko Agahte in Zerota, kjer 
skozi nonšalantno zvočno pripoved izvemo, je dve leti po poroki Agatha preminila. Ne samo, 
da to nakazuje na njeno beţnost, lahko govorimo celo o nepomembnosti njenega lika. Takoj, 
ko se ţenske like namreč reprezentira kot heorijnje, se s tem občistvu posreduje ideja močne 
in sposobne ţenke, zatorej je to potrebno prekiniti.  
Če potegnemo rdečo nit, lahko ugotovimo, da imajo ţenske v tem filmu izjemno malo 
dialogov, čeprav so ključne za zaplet in razplet zgodbe (ki jo sicer nosijo moški liki), ne 
nazadnje pa prav vse tudi umrejo. Morda za trenutek celo dobimo občutek, da sta izstopajoči 








Sklenemo lahko, da je je za razumevanje reprezentacij ţenskih likov kot prvo izredno 
pomembno poznavanje procesa filmske analize in elementov, ki stojijo za tem. Torej 
razumevanje mentalnih reprezentacij, kot tudi filmskega jezika, predvsem pa filmskih kodov, 
semiologije in filmske naracije. Ideje, ki postojijo za temi koncepti, nam namreč omogočajo 
celosten vpogled v samo bistvo filmske pripovedi. Ker pa govorimo o izjemno kompleksnem 
polju, je vključevanje vseh najrazličnejših paradigem vse prej kot lahko delo. Posledično smo 
v naš izredno ''ozek'' teoretski nabor umestili zgolj določene segmente, ki smo jih kasneje 
aplicirali še na analizirane filmske primere. V sferi mentalnih reprezentacij smo tako poudarili 
stereotipne podobe, ki v največji meri krojijo usodo filmskega lika. Ţenske so v filmskih 
reprezentacijah na splošno najpogosteje predstavljene kot skrbne in izredno čustvene. V 
analiziranih filmih pa opaţamo, da so tovrstne stereotipne reprezentacije nekoliko manj 
očitne, oziroma ne definirajo vseh ţenskih likov v celoti. Znotraj ljubezenskih odnosov so 
predstavljene stereotipno, kot čustvene in skrbne, izven pa kot samostojne, neodvisne ţenske 
brez zanimanja za ostali svet. 
 
Primer 1: Etheline Tenenbaum je uspešna karieristka in skrbna mama, kljub temu da otroke v 
večini vzgaja sama. Preobrat iz samostojne neodvisne ţenske se zgodi takoj, ko izve za 
bliţajočo se smrt nekdanjega partnerja - postane čustvena in prevzame skrb zanj.;  
Primer 2: Suzy Bishop je v ljubezenskem odnosu skrbna, kar se izraţa z branjem pravljic za 
lahko noč, na drugi strani pa je izven tega odnosa neodvisna, agresivna, problematična.; 
Primer 3: Margot Tenenbaum je izven ljubezenskega odnosa hladna in neodvisna, v odnosu pa 
je precej skrbna (ga na primer tolaţi).; 
Primer 4: Na eni strani Madam D. Gustavu razkrije svoje največje strahove (pred njim je 
čustvena, prestrašena). Na drugi strani pa lahko iz dejstva, da je na skrivaj vodila hotel, 
razberemo, da je izven odnosa z moškim,  precej neodvisna in samostojna.  
 
Kot smo ţe omenjali, so nekateri liki tudi seksualno objektificirani, kar najbolje razumemo 
skozi feministično filmsko teorijo in moški pogled [man gaze]. Gre predvsem za mlajše 
ţenske like (Margot Tenenbaum in Suzy Bishop), kar se veţe na starostne stereotipne 
povezave, saj starejše ţenske tudi na splošno skozi seksualno prizmo vidimo redkeje. To pa v 
našem primeru ne pomeni, da so starejši ţenski liki predstavljeni kot nezaţeljeni in 
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neatraktivni v romantičnem smislu, ravno nasprotno (primer 1: Madam D. je na nek način 
romantizirana iz strani Gustava; primer 2: Etheline Tenebaum je v samem bistvu romatiziran 
objekt dveh moških likov, bivšega moţa in aktualnega zaročenca). V kontekstu erotične 
objektifizacije pa lahko trdimo, da so mlajši ţenski liki večinoma reprezentirani skozi pogled 
moškega lika, kot tudi moškega gledalca (primer 1: Margot v kopalnici, na naslovnici 
glasbenega albuma.; primer 2: poziranje Suzy v spodnjem perilu). Izjema so zgolj določene 
sekvence v Kraljestvu vzhajajoče lune, kjer preko kadra POV stopimo neposredno v čevlje 
Suzy Bishop. Omenimo lahko še nekatere druge like, ki se povezujejo s stereotipi, vezanimi 
na raso (primer 1: maserska azijskega porekla) ter na dejavnost (primer 2: kuharice, čistilke, 
sluţabnice, teta v kuhinji).  
 
Najbolj očitna ugotovitev, do katere smo prišli v naši diplomski nalogi,  pa je zagotovo ta, da 
se ţenski liki v primerjavi z moškimi, tudi v filmih Wesa Andersona pojavljajo v veliko 
manjšem številu. Poleg tega ponavadi ne zasedajo glavnih vlog, temveč obstajajo z namenom, 
da definirajo druge moške like. Ţenske so ključne za njihovo zgodbo, saj so povod za njihove 
probleme, okoli katerih se posledično osredišča tudi osrednja zgodba (primer: Etheline - 
Royal, Margot - Richie, Suzy - Sam, Madam D. - Gustav). Lahko bi celo rekli, da se skozi 
večino likov na nek način izraţa koncept fatalne, usodne ţenske, ki je torej povod za zaplet. 
Primer tega so v ljubezenskem kontekstu Margot, njena mama (Veličastni Tenebaumi) in 
Suzy Bishop (Kraljestvo vzhajajoče lune), poleg njiju pa zaplet vzpostavi tudi lik Madam D. 
(Grand Budapest Hotel) oziroma njena smrt. Ta smrt pa ni osamljen primer, ko govorimo o 
ţenskih likih Wesa Andersona, saj v omenjenem filmu umre tudi drugi ţenski lik Agatha, 
junakinja, zasluţna za pozitiven razplet zgodbe. Ravno zato je njena smrt vse prej kot 
'običajna', saj na nek način sporoča, da je absolutno ţensko junaštvo pravzaprav nemogoče. 
Če pogledamo nekoliko podrobneje, lahko torej ugotovimo, da so vsi ţenski liki na zunaj 
reprezentirani kot povod za zaplet, na drugi strani pa znotraj ljubezenskih relacij delujejo kot 
junakinje, zasluţne za pozitiven razplet zgodbe glavnega junaka. Če povzamemo, lahko torej 
rečemo, da so ţenski liki reprezentirani skozi dvojno prizmo. Njihova dvojnost pa se izraţa 
glede na njihovo pozicijo – v ljubezenskih odnosih so večinoma repezenitrane pozitivno, 
čustveno, junaško in stereotipno, izven njih pa delujejo negativno, tragično, 'samostojno' ter 
svojeglavo.  To nakazuje na zanimivo dejstvo, da  se ţenski liki v relacijah z moškimi liki 




Če zbrane ugotovitve umestimo še nekoliko širše, lahko kmalu ugotovimo, da so stereotipne 
reprezentacije ţenskih likov skozi patriarhalno prizmo v filmskem svetu globoko 
ukoreninjene. Četudi mislimo, da gledamo filme s progresivno vsebino, ki ţenske like 
definirajo na drugačen način, je v večini to le površinska iluzija pod katero se globoko spodaj 
še vedno skrivajo 'tradicionalne' podobe. Zanimivo se zdi predvsem dejstvo, da se to kaţe tudi 
v alternativni sferi ameriškega filma (v katero smo umestili filme Wesa Andersona), saj naj bi 
tovrstni filmi temu namreč kljubovali, torej razbijali stereotipe in poskušali v popolnoma novi 
luči reprezentirati ţensko podobo. Ne trdim, da analizirani filmi tega ne poskušajo, nasprotno, 
menim celo, da na nek način ţelijo delovati proti temu (predvsem film Kraljestvo vzhajajoče 
lune), a so se ujeli v svet močno zasidranih, ustaljenih konvencij. Pri tem naj poudarim, da 
naših analiziranih reprezentacij vseeno ne moremo enačiti s tistimi v prevladujočih 
hollywoodskih stvaritvah (v ''mainstream filmih''), prav tako pa ne moremo trditi, da so od teh 
popolnoma oddaljene. Zdi se, da gre v samem bistvu za to, da v alternativnih filmih na 
tovrstne negativne reprezentacije nismo tako pozorni, ker jih ne pričakujemo, a to še ne 
pomeni, da ne obstajajo. S tem lahko še enkrat potrdimo domnevo, da so spolni stereotipni 
vzorci in koncept moškega pogleda tako močno zakoreninjeni, da se tako nam gledalcem, kot 
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